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柿本人麻呂は、宮廷歌人として多くの宮廷歌謡を表現していくが、彼に求められた最大の役割は、共同体の立場から歌を作ることであった
と考えられる。第一章では宮廷歌人であるということが、その意識及び表
現にどう影響したのかという点について解き明かしていく。またそ
の際に求め たであろう、共同体の持つ歴史性や歌謡の伝統を踏まえること、歌を鑑賞（享受）する人の存在や鑑賞される場を強く意識することなど、単純な歌づくりでは済まない表現者としての人麻呂に求められたものと、それが作品の中にどう反映し具体化することになったのかについて明らかにする。そのうえ 、第二章では具体的な作品を取り上げる。そ 際 宮廷儀礼歌 ような共同体の立場が明確に表現される典型的な事例ではなく、表現者としての人麻呂 個性が滲み出て、宮廷儀礼歌としては問題が多く解釈の難しい作品とされてきた「献呈挽歌」を取り上げて、伝統的な挽歌の枠や宮廷歌 の立場を突き抜け 、歌謡の歴史に新たな地平を切り拓いていった人麻呂 表現世界の持つ意味を明らかにしていく。
 
―――――――――――――――――――
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第一章
 
宮廷歌人であることが人麻呂の表現にもたらしたもの
 
  
 
一
 
はじめに
 
  
前二回の『紀要』 （八〇号、八一号）における一連の論考においては、主に
人麻呂歌集歌にみられる表記の問題を取り上げて、 文芸作品を 「文字で書く」という意味について、略体歌（詩体歌）と非略体歌（常体歌）なるものが、文字で書かれた文芸表現という点からいかなる意味を持つ作品かという点について明らかにしてきた。
 
ここからは、それらの考察の上に立って、前号では簡単に取り上げた「宮
廷歌人」とし 活躍した人麻呂が残したとされる、人麻呂作歌といわれる作品群について考察を加えることにする 本論では特に「宮廷歌人」 うあり方が、表現者としての人麻呂にいかな
る意味をもたらしたのかという点に
ついて論じてみた 。
 
そのためまずは、人麻呂作歌は「宮廷歌人」としての人麻呂が作ったもの
とされていることを踏まえ、この「宮廷歌人」が作った歌ということがいかなる意味を持ち、そのことが人麻呂作歌のあり方にどう影響して るのかという点から検討を加えていくこと する。
 
 
二
 
「宮廷歌人・人麻呂」をいかに捉えるべきか
 
 
 
いわゆる人麻呂作歌については、人麻呂が「宮廷歌 」として、当時の国
家・社会の中で一定の役割を果たしていたことを具体的 示す作品群で るとみられるところから、この「宮廷歌人」ということについては古くからろいろな形で論じられてきたところであ 。
 
 
この問題は人麻呂の出自の問題や、宮廷内で官人としてどのように存在し
ていたのかなど、とても現在では当時の事実関係が明確にはなり得ないとみられる、人麻呂の個とし のプロフィール 問題まで からむため、そこを様々に推論しながら橋本達雄の後宮関係
（１）
、吉田義孝の理官関係
（２）
、渡瀬
昌忠の舎人関係
（３）
などの諸説を生み出すことにもなった。ここではそれら
について触れてい 余裕はないが、こうした過去の宮廷人・人麻呂に関する具体的な事実関係 ついては推測する以外ないこともあり、現状の共通認識としてはあまり明確な具体的イメージを描きえ 「宮廷歌人」なる言葉のレベルで事実への究 は落ち着 しまっている いってもよいであろう。
 
 
ただ、真に文芸論的な関心からいえば、この点に関してわれわれが必要と
するのは、そう た事実関係で く、人麻呂は「宮廷歌人」すなわち宮廷に身を置き、いわば「歌を詠む官人」とし 活躍 というこ が、人麻呂の表現活動にとっていかなる意味を持つこ になったのか、と う一点に他ならないといえ である。ここでなすべき最大の目的は 表現世界について明らかにすることであり、この点に関してはいかに事実関係に不明の点が多 とはいっても、われわれの前に具体的な作品群（対象）が残されている以上、この問題 ら決して逃げるわけ いか いのである。
 
 
こうした観点から、古橋信孝の「宮廷歌人の始源に柿本人麻呂はいる。人
麻呂以前には宮廷歌人と呼べるような名はなかった。 （中略）古代国家の確立期には、そういう古来のあり方とは異なる次元からから歌の作
（よ）
み手が要
求されたのである。人麻呂がなぜそのよう 役割を担うことに ったかは不明である。むしろいいかげんな推量はしないほうがよい」との指摘
（４）
は注
目すべきであろう。古橋はさらに「人麻呂につ て確 える は、宮廷歌人ということだけである。そこで宮廷歌人の概念を規定しておけば、宮廷という公的な立場で、公的な立場 歌をよむ者 である。公的 立
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場とは、共同体そのものということだ。つまり宮廷という共同体そのものになって歌をよむのが宮廷歌人である」 するのである。
 
こうした指摘は、宮廷歌人なるものの
姿を具体的事実のレベルで推察する
のではなく、その機能（性質）面から本質を捉えようとしている点で、それ以前 研究からは一歩踏み出したものといえるであろう。ここでは古橋のいう「その時代の共同性を国家の側からよんだのが宮廷歌人である」との指摘を踏まえる形で、 「宮廷歌人である」ということと、 わゆる人麻呂作歌（その表現）との関係いかんという問題について、さらに踏み込んでみたいのである。
 
右の規定に基づいて人麻呂作歌群を一瞥してみると、草壁皇子挽歌（万葉
集歌番号一六七から一六九） 、近江荒都歌（二九～三一） 、吉野讃歌（三六～三九） 、阿騎野に宿る時の歌（四五～四九） 高市皇子挽歌（一九九～二〇一）等、確かに持統朝にあって、 「その時代 共同性を国家 側」に立って歌い上げたとみられるような典型的な歌群がある。しかしその一方で、地方 残す愛する人 の別 を詠った石見相聞 （一三一～一三七） 、妻の死 際し の泣血哀慟歌（二〇七～二一二）や、またその他多数の相聞歌など 右 規定をそのまま当てはめることには一考を要する も少なからず存在することは確かであろう。しかし実際、それらの歌までを人麻呂の〈個〉の問題から切り離して、 「時代の共同性を国家の側からよんだもの」 一括りにするわけにもいかないであろう。
 
何がいいたいのかといえば、宮廷に身を
置いて「歌を詠む官人」としての
人麻呂の表現活動の全般を人麻呂作歌として 「宮廷歌人」人麻呂 実績として広義に捉える立場 ら えば、 古橋の規定はあくまでも狭義の 「宮廷 人」論であり、それは当時宮廷で歌人としての人麻呂が見せた（ してそ 役割が求められていた）本質的な一面を捉えていたことは確かである。 かしな
がら同時に、人麻呂作歌として残された
例えば石見相聞歌のような〈個〉と
しての抒情的な世界を詠ったような作品をも含めた人麻呂の表現全般を扱う視点としては、もう少し広義の視点にも立たなければならないということであろう。
 
人麻呂がいつの時点から宮廷に身を置き、 「歌を詠む官人」として活動した
のかは定かではないが、次にこ した点も踏まえながら、 「宮廷歌人」であるということが、人麻呂の表現世界に及ぼしたであろう意味について、とくにその作品内容の質的な変容という点に着目しながら、さらに突っ込んで考えてみるこ にしたい。
 
 
三
 
「宮廷歌人」であることが人麻呂にもたらした表現意識
 
 
 
宮廷に身を置く官人として、歌を詠むことを求められた「宮廷歌人」とし
ての人麻呂というものを想定した場合、当然のことながら、そうした「宮廷歌人」として華々しい活躍の場が与えられる以前から、多く 歌の創作とそれを詠じる機会があったものと考えられる。なぜなら、当然それ の歌に対する取り組みや、その〈才〉を見込んで、彼は「宮廷歌人」としての活躍場が与えられたもの 考えられるからである。
 
 
ではその彼が、 「宮廷歌人」としての活躍を与えられる以前と、実際に本格
的にその活動が始まって以降とでは、その表現世界はどのよう 変化していくものであろうか。ここではこの点に関し、大きく三つ ポイントに絞って論じること したい。ただし、この点につい 考察を進める上で、人麻呂の人生上の事実関係に関してはほとんど明らかで なく、そこは人麻呂作歌題詞と左注とを参考にする以外に方法がないことを踏まえて、あくまでも事実的にではなく、その表現 おける「意識」と う点 中心に論理的に考察
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を進めていくことにする。
 
 （一）共同体としての立場からの表現
 
 
まず、 「宮廷歌人」として歌を創作する場合に、それ以前の表現活動と明ら
かに変わってこざるを得ない点として、彼が「宮廷歌人」としての立場に立つ以上は、自分の感情、感性の世界 いうよりは、彼の属する〈共同体〉の意志、その組織とし のあ べき事柄や感情を歌に詠み込むことが求められる事態が生じてくることになるという点である。すなわち 今一度古橋信孝の言葉を思い起こすならば 「共同体そのも になって歌をよむ」 場合であり、狭義 「宮廷歌人」論をそのまま当てはめることのできる、最も「宮廷歌人」としては本質的なあり方ともいうべき役割を担って、そ 求めに応え得る表現世界を創造するようになっていった作品群である。こう た作品は人麻呂作歌中の雑歌に分類された歌群に多く、とり け宮廷儀式で朗誦されたとみられる宮廷讃歌や挽歌は、それ 該当するであろう。 （人麻呂歌集中 非略体歌の一部もこれに該当する）
 
 
まずはこうした表現の代表格と考えられる、吉野讃歌（前半部に当たる三
六及び三七 み）を例示してみることにしよう。
（５）
 
  
 
 
 
吉野宮に幸せる時に、柿本朝臣人麻呂が作る歌
 
 
やすみしし
 
我が大君の
 
聞こし食す
 
天の下に
 
国はしも
 
さはにあ
れども
 
山川の
 
清き河内と
 
御心を
 
吉野の国の
 
花散らふ
 
秋津の野辺に
 
宮柱
 
太敷きませば
 
 
ももしきの
 
大宮人は
 
船並めて
 
朝川渡り
 
船競ひ
 
夕川渡る
 
 
この川の
 
絶ゆることなく
 
この山の
 
いや高知らす
 
みなそそく
 
滝
のみやこは
 
見れど飽かぬかも
 
 
 
 
 
 
 
 
反
 
歌
 
 
 
見れど飽かぬ
 
吉野の川の
 
常滑の
 
絶ゆることなく
 
またかへり見む
 
 この歌は、確かに人麻呂作ではあるが、もとより人麻呂の個人的感情を詠ったものなどではないのである。天武天皇の後、皇統を引き継いだ持統天皇にとって、かつて近江（天智）朝廷から逃れて壬申の乱に至るまで 間、夫の天武、すなわち天皇即位前の大海人皇子と共に籠った吉野は、新たな皇統の出発点ともいえる聖地であった。その吉野の離宮を讃美し（引用した前半部分） 、そこを統治する持統天皇の御世を寿ぐこと（後半部―未 ）は、まさに国家としての意志であり、朝廷を中核とする共同体 しての感情に他ならないといえる。人麻呂はこうした共同体としての感情を歌 造形 その表現力を生かしたことは確かであ が、あくまでもこの際の人麻呂 〈表現意識〉としては、共同体 しての立場に立 こ だった
 
 
同様に、やがて皇統を受け継ぐことになる軽皇子が安騎野に宿った時の歌
（四五～四九）や、その父親で本来皇統を継ぐはずであった草壁皇子が早逝した時の挽歌（一六七～一六九） 、また壬申 乱によって消滅し 近江旧都を詠んだ歌 二九 三一 等々についても こうした〈公〉的な立場からの歌であるといえる。そこには人麻呂の「個」と ての姿 なく、人麻呂・個の輝きが感じられるのはこうした歌 〈内容〉ではなく あくま も宮廷歌人としてそれを詩的世界として造形し描き尽く た、表現の手腕ということなるわけである。
 
 
同じように、宮廷挽歌の伝統を受け継ぎながら作られた作品と考えられる
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高市皇子挽歌（一九九～二〇一）も基本的には同様であるが、皇統を受け継ぐ嫡子ではない皇子であったこともあり、皇子の事蹟である壬申の乱の戦いに多くの筆が割かれている。ま 、宮廷歌人・人麻呂としては後期に書かれた明日香皇女挽歌（一九六～ 八）ともなると 女 皇統継承の可能性もないばかりか、特に事蹟のようなものもなかったものとみられ、その分作品中に公的な立場にあった夫君（皇子
）を登場させてその悲しみの様子を
描くなど、表現に苦心の跡がみられる内容と ている。 （明日香皇女挽歌については別の機会に個別歌謡論として取り上げることにしたい。 ）
 
このように宮廷歌人としての立場で創作した同じ挽歌といっても、その表
現内容、メッセージ性は描かれる対象によっ 随分変化したものとなっており、その表現世界は対象に応じてバリエーションを伴って展開していくのである。
 
 （二）共同体が持つ歴史性（文芸のあり方を含む）を踏まえた表現
 
 
次に、 第二点のポイントは、 「宮廷歌人」 としての役割を果たしていく中で、
その〈表現〉がいわば「共同体としての表現」として機能す も で る以上、宮廷という社会がそれまでに蓄積 きた歴史性を踏まえること、まその時代に見合った「表現としての社会性」といったものが求めら ことになるということである。
 
 
 
一つには、歌に詠み込む〈内容〉においてそうした歴史性・社会性を踏ま
えた表現が求められるということである。またもう一点としては、文化としての歌謡の伝統・歴史という点からも、それ以前から積み重ねられてきた歌謡の表現を強く意識しながら、その上に人麻呂なりに新しい時代に見合う現となるよう新 な質の創出 求められてい という点である。つまり人麻呂には、 「共同体として」の歴史性の継承を基本に、それを踏まえて新たな
時代性、社会性を持った〈表現〉へと展開していくことが求められたということである。それが宮廷歌人としての彼が、実績を積み重ねることの意味でもあったのである。
 
 
まず前者の、歌に詠み込まれた歴史・社会にかかわる〈内容〉という点か
らいうと、たとえば近江荒都歌においては神代からの皇統の流れが説かれた上で、 「いかさまに
 
思ほしめせか」と近江遷都への疑問と今や廃都と化した
状況が叙述されて 哀悼の念が表されている。 （ここでは具体的な作品論として展開する予定はな ので、 作品については原文を参照願えれば幸いである。 ）
 
当然こうした共同体が経験した歴史を歌の中に詠いこむことは、人麻呂の
歌人とし の才があればこそ可能とな といえば の通りなのであるが、そもそもの歌作 動機や、共同体における歴史 積み重ねそのものともいる皇統について詠うこと 、文芸家・人麻呂個人 発想などで あ えないことは確かなことであろう。 同様に安騎野 宿る歌で、 軽皇子を日の御子 （天武天皇）や日並（草壁）皇子と並び称するの 、これも共同体としての歴史性を踏まえた表現に他ならない。
 
 
また草壁皇子の挽歌（一六七～一六九）においても、次のように神代の時
代から天武天皇に至る歴史が叙述される
 
  
 
 
 
日並皇子尊の殯宮の時に、柿本朝臣人麻呂が作る歌一首
 
  
 
天地の
 
初めの時の、ひさかたの
 
天の河原に
 
八百万
 
千万神の
 
神
集い
 
集ひいまして
 
神はかり
 
はかりし時に
 
 
天照らす
 
日女の尊
 
天をば
 
知らしめすと
 
葦原の
 
瑞穂の国を
 
天
地の
 
寄り合ひの極み
 
知らしめす
 
神の尊と
 
天雲の
 
八重かき分け
て
 
神下し
 
いませまつりし
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高照らす
 
日の皇子は
 
飛ぶ鳥の
 
清御原の宮に
 
神ながら
 
太敷きま
して
 
天皇の
 
敷きます国と
 
天の原
 
石門を開き
 
神上がり
 
上がり
いま ぬ
 
我が大君
 
皇子の尊の
 
天の下
 
知らしめしせば
 
（後略）
 
 この草壁皇子挽歌は、歌謡の形式として儀式歌としての宮廷挽歌の伝統を映し出しているものといえるだけでなく、そこに描かれた天孫降臨の叙述などは、古事記などに みられる歴史性、それらが編纂された当時 時代性をも映し出すものといえ であろう。挽 だけではなく、吉野讃歌のような宮廷讃歌なども こう た朝廷に伝わる歌謡の伝統の上にあるものとみられるが、人麻呂はこれらの作品においては朝廷の歴史に忠実に、その公的な歌謡であることを踏まえながらそ 詠み込むべき〈内容〉を選択していった考えられるのである。
 
 
また二点目の、文化としての歌謡の表現面における歴史の継承という点に
ついても簡単に触れておくならば、たとえば人麻呂が作品中に多用している序詞や枕詞といった表現形式も、元々 人麻呂以前の口承文芸以来の伝統的な積み重ねを受け継いだもので、人麻呂に こうした歴史の継承者としての側面を持ちながら、そこに新たな文芸的に意味のある表現を付け加えて く開拓者としての側面の 二重性を認めなければ らないのである。枕詞が記紀歌謡においては「固有名 に冠する が半数以上を占め、 （中略）用言に冠するものは極め 少ない」ことを指摘し のは土橋寛
（６）
であり、その用
言に 枕詞の増加が人麻呂作歌において著しいことを指摘した は稲岡耕二
（７）
であるが、ここで具体例は挙げないが、人麻呂は枕詞だけでなく序
詞も含め、伝統的な用語法としてしっかりとその方法を受け継いだ上で、単純な過去の継承レベルからそれを文芸作品として 文芸効果 高 るための
手法として質を大きく変化させていったものと捉える必要があるのである。
 
 
以上、人麻呂は共同体としての表現という点からいって、歴史の継承者で
あったがゆえに、 宮廷内に確固たる役割を得られたものと考えられる一方で、単にそのレベルに安住することな 、それが新しい時代 表現 して、新しい時代の人々にも共感を与え のできる、新たな息吹を文芸 世界に持ち込むこと 成功したがゆえにそこが評価され、宮廷歌人として大きく名前を残すことができた であるといえよう。
 
 （三） 「鑑賞 る側・鑑賞される場」を強く意識した表現
 
 
「宮廷歌人」であることが人麻呂にもたらした第三のポイントは、こうし
て作られる作品群はいわば〈公〉的な場で発表されることを前提として創作されるものとなる以上、 その作品を 「鑑賞す 側 の存在や、 「鑑賞される場」を強く意識した表現となると うことである。もちろん文芸の本質からいって、 鑑賞に値する作品創造が目指されるのは当然で るが、 彼が 「宮廷歌人」という立場に立ち、 かも当時、時代の文化的中心に位置 宮廷 集う、身分も文化レベルも高い人々を満足させる作品創造を行うとな ば、創作主体のあり方としてもそれらの「鑑賞す 側」に立つ人々や、 される場」を強く意識することになり、単な 文芸創作とは次元の異なるものがそこに生起したことであろう。
 
 
しかも、それらの発表の場は、原則的に〝声のうた〟として鑑賞・享受さ
れるものであって、こうした点からの文芸的 効果を高めていくも、人麻呂にとっては忘れることなどあり得ない一大事、 いうよりむしろ彼の作品創造における前提といってもよ ほどの重要な条件であったであろう。前項で述べた、人麻呂作歌における序詞や枕詞 質 変化というこも、 当然こ 点との深い関わりの中で捉え いかなければ いの 。
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宮殿内広間での厳粛な祝賀の儀における讃歌、殯宮時の悲しみの中で詠わ
れる葬送曲としての挽歌、こうした〈場〉を人麻呂は強く意識したことは間違いあ まい。そのため、特に長歌においては、そこに集い耳をそばだてる人々の心を引き付けるような としての流れやストーリー性ある展開、文芸的効果を高め、耳からの感性に強く訴えることのできる対句等の繰り返しの技法や、思い切った場面の転換など 宮廷歌人・人麻呂の歌謡の多くは、鑑賞する側・鑑賞される場を強く意識した取り組みの上に成立した作品群であったも といえる。こうし 創作における難しい条件が、創作家として人麻呂を、どれほど鍛える とになったかについ は容易 推測が可能であろう。
 
 
また同様の手法は、宮廷歌人として典型的ともいえる公的な宮廷歌謡にお
いてのみみられる現象ではなく、人麻呂・個のことを題材 かともみられる、恋（例えば、一三一～一三七・石見相聞歌）や死の別れ（二〇七～二一二・泣血哀慟歌）を歌の素材にしたような場合でも、その〈表現〉は、 「廷歌人」としての歌づくりの実践過程そのままに、これら 技法 見事 生かしたものとなっ いるのを発見するのは 決して難しいことでは いはずである。
 
 
四
 
宮廷歌人としての人麻呂が創造した作品世界の内容
 
 
（一）人麻呂の創作した作品を四つの歌群に分類する
 
 
以上、人麻呂が宮廷歌人であることにより持つことになった〈表現意識〉
について整理してみたが、しかし、われわれが実際の作品ついて論じ 際注意すべきは、同じ宮廷歌人と ての人麻呂の「作 」であ と っても、その作品は多彩であり個々の作品によって こうした〈表現意識〉がさまざ
まに絡み合い、作品によって違った形で機能しているという点であろう。したがって、こうした〈表現意識〉だけを頼りに、そのまま単純に個々の作品を論じることには無理があるともいえるのである。
 
そこでさらに論点を絞るべく、宮廷歌人としての彼の表現意識という面を
踏まえて、その「意識」が生み出した作品として 「結果」の方により注意を傾けてみることにしよう。本論は、宮廷歌人 人麻呂を問題としているので、多少前項で 指摘とも重なることになるが、最も本質的な「共同体として 立場に立って歌を詠む」という点から、 の内容面に着目し、次のような四つの傾向を示す作品群に分類して考えてみ ことにす 。
 
 Ａ
 
宮廷歌人としての公的な立場から詠った典型的な宮廷歌（第一分類）
▼儀式の際の歌など宮廷讃歌や挽歌等（例、近江荒都歌、吉野讃歌、阿騎野に宿る歌、草壁挽歌、高市皇子 など）
 
Ｂ
 
宮廷内の人間関係に基づい 皇子、皇女たちに献呈された歌（第二分
類）▼Ａに比べ宮廷としての感情・意志は、やや薄くなる。 （例、一九四及び一九五・ 「献呈挽歌（河嶋皇子挽歌） 」 、二六一及び二六二・新田部皇子への献呈歌など。人麻呂歌集非略体歌にも類歌がみられる）
 
 
Ｃ
 
右のＡ、Ｂには含まれないが作歌事情として宮廷歌人としての公的動
機を想定出来る歌（第三分類）▼旅の安全 地霊への祈り、死者（公的地位にない）への弔意など（例、二一七～二一九・吉備津采女挽 二二〇～二二二・石中死人 、四〇～四 ・伊勢行幸時 留京三歌など。人麻呂歌集非略体歌にも類歌がみられる）
 
Ｄ
 
作歌事情として公的な動機はほとんど感じられない歌（第四分類）▼
人麻呂自身の人生やその周辺の事情を歌にしたかと題詞等から読み取れるもの。 （例、石見相聞歌、泣血哀慟歌、二二三・臨死歌など）
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 すでに述べたように、この分類は人麻呂の多彩な作品群を、宮廷歌人とし
ての〈公〉的な性格という一点からその傾向を類別したものであり、当然詳細に個々の作品ついて検討した場合、その区別が明確に線引きされるようなものではないことはいうまでもない。し し、このように分類し考察す ことによって、彼 表現意識〉という点から 一層明らかに見えてくるものがあることも確か のである。
 
 （二）それぞれの歌群におい 宮廷歌人としての〈文芸意識〉がいかに
 
働いたか
 
まず右の四つの歌群のうち、Ａ歌群の歌にあっては、人麻呂の〈表現意識〉
という点では「共同体として 立場」から歌を詠むこ が最も強 意識性であり、当然それにふさわしい表現 なるよう 、共同体としての歴史性を踏まえた内容、表現の形式が歌の中に詠み込まれ、典型的な宮廷歌人としての立場での作品創造が進められていくことになる。この点を鋭く捉えたのが古橋説であったことはいうまでもない。
 
次にＢ及びＣの歌群にあっては、Ａ 吉野讃 にみられるような宮廷歌人
として、朝廷という共同体の立場に立つ典型的ともいえ ような表現はかなり後退 、決してこうし 意識を排除する（切り離す）ことは出来 いものの、歌の目的 詠われた状況など個々の事情によって、実際的 その表現は様々な様相を呈するもの なっている。すなわち、ＢやＣの具体的な作品世界のレベルでみるならば、 作品の表現主 である人麻呂は、 「共同体の立場」になりきるというよりは、歌づくりを求めた（人麻呂からみ ば）宮廷人である依頼者の立場や、その歌中に登場する人物の立場に立って言葉を綴ったりもしているのである。また時に 表現主体である人麻呂自身の思いが、文
言となって歌中に顔をのぞかせる場合すらあるのである。
 
具体的な作品例として、第二章において人麻呂の「献呈挽歌」について詳
しく論じることにするが、ここでの人麻呂は典型的な宮廷歌謡ほどには「共同体の立場」に強く固執はしていないが、その分たとえばＢでは彼の宮廷内での皇子・皇女たちとの人間的なつながり、彼らとの文芸を通じての交流といった「個」 状況を垣間見せる表現を行っているのである。またＣは〈公〉的な感情に裏打ちされながら、歌の内容として土地 霊（地霊）や対象への祈りを表現し ものとはいえるが そこに人麻呂の旅、神、死者等への思いといった、人麻呂の「個」と ての感情や感性までもがその背後に浮かび上がってくるものとなっているのである。
 
そして、本来の宮廷歌謡の流れからすると、Ｄに分類された歌群はかなり
異質なものといえ、表現主体である人麻呂自身 「個」周辺の事柄 題材にしたものと考えられる作品である。こうした典型的 宮廷歌謡から 遠い表現が、表現者 しての人麻呂にとって何を意味する かについて 究明 今後の課題とするが、ここまでの流れに沿って述べるとすれば、少なくともＤにおける作歌事情に〈公〉的な動機があるとすれば、相聞歌や挽歌を、宮廷歌謡的な手法を駆使して鑑賞に値する文芸として仕上げ 時にそ を宮廷人たちの鑑賞の対象として提供する とにあった いえるであろう。
 
 （三）さらに検討を進めるべき課題
 
以上、具体的には述べ足りないことも多々あるが、ここまで宮廷歌人であ
ることが、人麻呂の表現にとっていかなる意味を持った かという点 ついて論じてきた。最後にこれら 関連して、具体的な作品分析を進め 場合はさらに突っ込んで検討すべき事柄を、二点挙げておきたい。
 
まず一点目は、右に分類した四つの歌群のうちＡについては比較的その性
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格を掴み易く、右でもそれなりに明らかにすることができたが、ＢやＣのようないろいろな条件、様々な場面に応じた歌づくりを行う中で一体人麻呂はどのような実践を行っていたのか、またそれ の表現の過程で、文芸家（歌人）として人麻呂は何を学び蓄積をしていったのかといった点についてである。これら 点については、個々の作品の内容、性格に応じてより具体的な解明が必要となるので、次章におい はこれらが論理的に押えられていないために、作品評価の面でバラツキの られる「献呈挽歌」 （ 「河嶋皇子挽歌」 ）について論じておきたい。
 
そして二点目は、以上見てきたような宮廷歌人という条件下での歌づくり
の過程中、文芸家（歌人）としての人麻呂にお て表現上の最大の武器であり、その基盤ともなった、文字を駆使して作品を創造しようとする表現意識及びその方法が、彼の歌づくりにおいてど よ 機能し、作品の質を向上させて実を結んでいった かという点である。こちら 人麻呂の作品を論じるうえではより普遍的な問題でも が、す 基本的な事柄に関して本『紀要』で二回にわたって取り上げてあるので 是非参照し いただきたい。
 
 
〈注〉
 
（１）橋本達雄『万葉宮廷歌人の研究』 （笠間書院、一九七五年）
 
（２）吉田義孝『柿本人麻呂とその時代』 （桜楓社、一九八六年）
 
（３）渡瀬昌忠『渡瀬昌忠著作集第七巻
 
柿本人麻呂作歌論』 （おうふう、二〇〇
三年）
 
（４）古橋信孝「人麻呂と宮廷―生涯」 （ 『柿本人麻呂
 
人と作品』桜楓社、一九八
九年
 
（５）人麻呂歌の引用『新編古典文学全集
 
万葉集①』 （小学館、一九九四年）
 
（６）土橋寛『古代歌謡論』 （三一書房、一九六〇年）
 
（７）稲岡耕二「人麻呂における歌の変革―文字の歌へ 転換」 『国語と国文学』
東京大学国語国文学会、二〇〇一年）
 
 
  
第二章
 
人麻呂「献呈挽歌」にみる宮廷歌謡の特質
 
 
一
 
はじめに
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
柿本人麻呂は宮廷歌人であり、日本国家の確立期ともいえる時代と社会を
〈公〉の立場から詠い上げた宮廷の歌人であるとともに、表現者としては文芸の世界を本格的に文字で表現する道を切り開きながら歩む先駆者でもあった。
 
そのため、人麻呂に立ち向かうわれわれは、宮廷歌人であるということが
彼の表現世界に何をもたらしたのかについて、また、表現主体としての人麻呂が歌 創作に文字を使うことで、宮廷歌謡の世界にいかなる新しい地平を開いたのかについて、 正しく評価するこ
とが求められる。 その際には同時に、
それらの歌謡が〝声のうた〟と て享受されたであろう の〈場〉の問題に対しても、充分に考慮される必要がある。
 
ここで取り上げる「献呈挽歌」 （ 「河嶋皇子挽歌」とも称される）は、必ず
しも人麻呂の代表作とはみられていないが、こうし 人麻呂 表現世界を見極めていくうえで、エポックともなるような重 な作品であ といえる。現者とし の 全行程をトータル 捉える立場に立つな ば 華々しい結果を示す作品よりも、むしろそ 文芸実践過程の質的転換点を示す こうした作品にこそ注目すべきだともいえるであろう。
 
 
二
 
献呈挽歌の主題と構成
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まずは献呈挽歌の全体 （一九四及び一九五） を提示しよう。 （読み下し文は、
小学館新編日本古典文学全集による）
 
  
 
 
 
柿本朝臣人麻呂が泊瀬部皇女と忍坂部皇子とに献る歌一首
 
并せて短歌
 
 
 
飛ぶ鳥の
 
明日香の川の
 
上つ瀬に
 
生ふる玉藻は
 
下つ瀬に
 
流れ触
らばふ
 
玉藻なす
 
か寄りかく寄り
 
なびかひし
 
夫 （つま） の命の
 
た
たなづく
 
柔肌すらを
 
剣大刀
 
身に副へ寝ねば
 
ぬばたまの
 
夜床も
荒るらむ
 
一に云ふ「荒れなむ」
 
そこ故に
 
慰めかねて
 
けだしくも
 
逢ふやと思ひて
 
一に云う「君も逢ふやと」
 
 
玉垂の
 
越智の大野の
 
朝露に
 
玉裳はひづち
 
夕霧に
 
衣は濡れて
 
草枕
 
旅寝かもする
 
逢はぬ君故
 
  
 
 
 
反歌一首
 
 
 
しきたへの
 
袖交へし君
 
玉垂の
 
越智野過ぎ行く
 
またも逢はめやも
 
一に云ふ「越智野に過ぎぬ」
 
 
 
 
右、或本に曰く、 「河島皇子を越智野に葬る時に、泊瀬部皇女に献る歌なり」といふ。日本紀に云はく、 「朱鳥五年、辛卯の秋九月、己巳の朔の丁丑に、浄大参皇子川島薨ず」といふ。
 
 
 この長歌及び反歌一首は題詞にあるように、柿本人麻呂が泊瀬部皇女と同
母兄（もしくは弟）の忍坂部（忍壁）皇子の兄妹に献じた歌である。そしてこの歌が献じられたきっかけは、左注にあるように、六九〇年に泊瀬部皇女の夫である河嶋（川島）皇子が薨じたためで り、その追悼の際に夫に先立たれた皇女と忍坂部皇子の めに作られ 歌であると考えられる。
 
 
歌を一読すればわかるように、この歌は死んだ河嶋皇子の事蹟を讃える公
的挽歌といわれるような内容ではない。挽歌といいながらも、本来その主役ともいうべき死者が明確な形で登場することがなく、その分歌の性格が曖昧であるため、古くから問題点の多い作品として論じられてきたものである。
 
 
長歌の構成を見るならば、大きく「飛ぶ鳥の」と始まる前半部と、 「そこ故
に」以下の後半部とに分かれる。前半部においては、明日香川の玉藻 描写に始まり、そ 玉藻のようにと形容される仲むつまじい生活も夫君 死によって失われ、夜床も荒れさびれていることだろうと、死と う現実が提示される。これを受け後半部では、心を慰め すべもなく、皇女が再び夫君に逢えるかとも思いながら 殯宮が営まれたとみられる越智 大野に行き 朝露、夕霧に濡 た旅寝と ったあり様が描かれる。反歌は長歌を受け 袖を交わした夫に再び逢うことがあるだろうかと反問す が、もう逢え い だとう哀 げな心情が響いてくるような構成となってい
 
 
玉藻のイメージから生前の夫妻の仲むつまじさを引き出し、一転死によっ
て夜の床の荒れ 様子をイメージさせ、そ 故に再び逢えるかと越智の大野へと出向いていく
⋯⋯⋯と続く一連の、悲しみの心情が底流する歌の展開は、時
間、空間（場所）を転じながら終局へと向かい 反歌において歌全体にオチが付けられるかのように幕と るのであ 。決し 長大な歌ではないが 部分部分の流れが一つ ストーリー性に貫かれた空間を形づく ている作品といえる。
 
 
 
三
 
先行研究にみる献呈挽歌における問題点とは何か
 
  
以上のように、一見すると分かり易い明確なメッセージ性を持つようにみ
られる献呈挽歌であるが、先に触れたように研究者 間では長らく問題の多い作品として捉えられてきた。
（１）
まず形式的な面から、挽歌といわれながら
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も題詞に死んだ河嶋皇子の名前すら書かれていないのは一体どうしてなのかという点。また同じく、泊瀬部皇女はとも くも、 ぜ忍坂部皇子にもこの歌が献じられているのか、といった題詞への疑問が取り上げられてきた。
 
 
その上で内容的な面にも入ってみると、長歌前半部の後半にある「玉藻な
す
 
か寄りかく寄り
 
なびかひし
 
夫の命の」は、小学館版の読み下し文で
は「夫」ととして夫君の河嶋皇子である 示されている。し し、原文は「嬬乃命乃」となっており、これを「妻の命の」すなわち泊瀬部皇女のことを指していると解釈する研究者
（２）
も少なからずおり、 「嬬」 を 「夫」 とするか 「妻」
とするかで解釈が割れ続けてき いる である。また この解釈にも関連て「嬬の命の」の「の」が、主格を表す助詞か、あ いは連体修飾格を示助詞かの解釈も分かれ、主格であれば「夫の命が
⋯⋯⋯（妻の）柔膚すらを
 
身
に副へ寝ねば」 となり、 逆に連体修飾 であれば 「妻の命
 
柔膚すらを
 （夫
は）身に副へ寝ねば」 得 いう疑問も生じ 議論 呼ぶ
（３）
ような
状態であったのである。
 
 
そして、戦後の熱心な人麻呂研究の中で、このような論争が行き着いた先
が、この歌は一体誰の立場から詠まれた歌なのかという、 「詠歌主体」をいかに捉えるべきかという問題だったのである。この点に関していえ 、橋本達雄が「前段は忍坂部皇子の立場で河嶋皇子に呼び け、後段は泊瀬部皇女の立場で歌ったものと、前後半分けて考える」べきと問題提起した
（４）
のに対
し、これを受け、身崎壽が 段部に関し、 「一般的には人麻呂の立場から客観的に三人称的に語るものと見られているが、忍坂部 から泊瀬部皇女 呼びかけた形と解すべき」と論じた
（５）
のである。
 
この「詠歌主体」に関する研究者たちの各説を整理した駒井陽子によると、
「そこ故に
 
慰めかねて」以下の叙述が、 「泊瀬部の行為を歌ったものである
ことは明らかである」としたうえで、 「前半部との関係から考えて、一九四歌
は一体誰の立場から歌われているのであろうか」と整理すると、研究者の間では実に九通りもの異なる解釈がみられるとい のである。
（６）
（興味をもた
れる場合 原文をご参照いただきたい。 ）
 
 
それほど長くもなく、 また複雑ともいえない作中の詠歌の主体が一体誰で、
それが誰に対して詠いかけた言葉であ の
かについて、このように人麻呂研
究を行う研究者たちの間で長らく見解の割れる状況が繰り広げられてきたのは事実である。 しかしながら本論では、 こうした表現として残された 「結果」としての歌（文言）を取り上げて、そこ
に綴られた内容をいかに解釈するか
の議論に 限界が のではないかと指摘したいのである。そうではなく、ここではもっとその表現としての本質に迫るべく、こ 「歌」におい この表現を生み出した〈表現主体〉としての人麻呂の、 の献呈挽 を創作した際の具体的な〈表現〉の実践の中身、そ プロセスについて考えてみることにしたいのである。
 
 
なぜなら、いかにもデットロックの感のある、右のような研究状況をもた
らしたそもそもの原因は、そ よう 「詠 主体」に関して何通りにも読めてしまうような表現を行った 人麻呂の表現 ものの方に真の原因があるのであり、今となってそれを誰にでも共通 て理解できる表現 添削するわけにもいかない我々の方が、こうし 人麻呂の表現（ 結果 歌の詞）に、振り回されてしま いるとも感じ からである。人麻呂は一体なぜ、こうした幾通りにも読めてしまうよ な献呈挽歌 を生み出すこになったのか。まずはこうした点について、人麻呂の具体的な実践（表現）に即して考えてみることにしよう。
 
 
四
 
挽歌及び〝声のうた〟のあり方から献呈挽歌の問題点を解く
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（一）宮廷挽歌としての献呈挽歌の特殊性
 
 
通常、人麻呂は「宮廷歌人」であったとされ、その立場からこうした挽歌
を作ったものと考えられるが、ここではそれを安易な前提とはしないで、まずは具体的にこ 献呈挽歌に関連する人々と、表現者である人麻呂との関係性という面から押さえていきたい。
 
 
すでに述べたように、本来ならば挽歌の主役たる亡くなった河嶋皇子と、
忍坂部皇子は共に、六七九年の天武天皇の
吉野での六皇子の盟約に加わった
ほどの朝廷にとって重要な皇子である。しかし、それ程重要な皇子でありながら、こ 挽歌 は河嶋皇子挽歌との呼称がなく、泊瀬部皇女、忍坂部皇子に献呈されたものとされるのである。そして人麻呂には 他に忍坂部皇子への献歌と見 る歌が二か所あり（一九四、一六八二） この挽歌は泊瀬部皇女だけでなく、忍坂部皇子にも献じる形をとっているところか 、そこに人麻呂と忍坂部皇子との関係性が関係して たのではないか ているのである。
 
 
もう一度まとめるならば、以上のようにこの献呈挽歌は、同じ人麻呂の作
たる草壁皇子や高市皇子に対する挽歌のように、 の死そ ものを、宮廷歌人として公的に哀悼する純粋な意味での宮廷挽歌 いえ ものではなく忍坂部皇子との関係性の中で、そ 妹（ないしは姉）であり夫を失った泊瀬部皇女を慰めることを主たる目的とする挽 であったと考えられる である。したがって、この歌は河嶋皇子を追悼する正式 葬儀 公的な として詠われたものというよりは、むしろ遺族や生前親しかった者たちのため 、朗誦されたものと考える方がふさわ いのではないかと考えられるも でありそれを前提に、こ 場合に歌 作成を依頼され、創作しようとしている人麻呂の立場に立って考えてみることにし い。
 
 
人麻呂が河嶋皇子の二年前に亡くなった草壁皇子挽歌を作った際には、従
来より宮廷に伝わっていたとみられる挽歌の伝統（いわゆる「誄」など）もふまえて、そこ 人麻呂らしさを加味しつつも、故人の系譜や事蹟を讃えその喪失を嘆く形で、歌づくりを進めることが可能であったと思 れ 。
 
しかし、本挽歌の場合には、こうした挽歌づくりの経験は生きたではあろ
うが、伝統的な挽歌のように「故人を讃える」 を求められたわけではなく、 忍坂部皇子との関係性の中で、 河嶋皇子への弔意 背景とはしながらも、夫君の死によって悲嘆にくれる泊瀬部皇女の心を慰める いう作歌〈内容〉となっていることに注目すべきな である。というのも、こうした条件によって、人麻呂にとっては、単純 死者の事蹟を讃えるような従来の挽歌のワクに留まっているこ が出来なくなり、それを超える新しい歌づくりが必要となったことは間違いないといえるからである。すなわち そこには故人への哀悼だけではなく、故人の親族への哀悼を主に表現 る必要が生じ、その分表現者 しての人麻呂に求められる要素は複雑なものとなり、それが表現者として 彼の立ち位置を変化させたに違 ないと考えられる
 
先に、この歌の「詠歌主体」の問題、歌の中に表現されているそれぞれの
主体が誰かについて、研究者 間で様々 解釈がなされているこ を示し、それは人麻呂の表現の中に、そういった を生じさせ 真の原因があると論じた。それは今述べてきたよう 、この挽歌が伝統的な挽歌のワクを超えてしまい、人麻呂がこ 挽歌では故人以外のいろ ろ 要素を考慮しながら、作品造形を進めたこと も深く結びつ ている であ 。この点については、後でさらに具体的に補足したい。
 
 
（二）献呈挽歌 〝声のうた〟として発表され 〈場〉に い
 
 
その上に立ってもう一点、この歌がどのような形で披露されたか、表現
〈場〉の問題について指摘しておき い。むろん現在 あっ は の実際
140
は不明であるが、常識的に考えて、それは泊瀬部皇女や忍坂部皇子等親族を含め、またそれ以外の他の参列者も集まる集会の場で朗誦されたものと考えられる。 すなわち人麻呂にあっては、 実際の歌謡 内容がそうであるように、歌の中で単に故人を追悼すればよいような状況ではなく、残された遺族は当然であるが、参列した関係者を含めたその場の全ての参 者 心に響くような歌づくりが求められたことであろう。つまり人麻呂は、こうした条件の下で、文字ではなく一回限りの〝声のうた〟として、参列者が集う の場にふさわしい、雰囲気を盛り上げる哀悼の歌を表現することを求められたということなの ある。
 
 
ただ念のためにいっておけば、この献呈挽歌を論じる上で大きな問題とさ
れている先の「詠歌主体」の解釈に関わるような議論は、現実に〝歌が朗誦された現場〟の問題としては、実際には何 問題 もならなかったであろうと考えら る。なぜなら、文字として定着させ た「歌」 目で確認して解釈を進めてい 後代 研究者たち は違って、実際の集会 場で一回限りの〝声のうた〟としてこの歌を耳に た参集者の立場に立って、詠 れた中身を味わってみるならば、その内容は随分違ったも として反映 ていたはずな である。
 
 
そこでもう一度、初めに述べたこの歌全体の流れ、その調べを振り返って
みることにしよう。すな ちこの挽歌にあっては、明日香川の藻 イメージに始まり、仲むつまじい夫婦の時間との対比によって死による喪失を示し、後半は皇女の心情 寄り添 ながら一連 ストーリーに導かれ 最終的には反歌へと至るというものであった。伊籐博の言葉を借りる らば 物語的趣向の濃い作品」
（７）
ということになるが、基本的な展開は短いドラマを見てい
るような明確さで、それだけでも充分に聞く人々 耳、そして心を離さ かったのでは いかと考えら るの ある。
 
 
その際、一回限りのその場で朗誦される〈声〉を通して、その歌を耳にし
ている参集者にとっては、歌の個々の歌詞から読み取るべき「詠歌主体」なるものは、この歌全体の流れの明確さに支えられて、歌が詠われた時に各人が各人なりにイメージして、その趣旨を感じとれさえすれば良かったはずである。それは研究者の間で多様な読みがみられる と同様に 敢えて一つの〈解〉を導き出す必要などないもの のだからであ 。
 
たとえばこの場合、これまで論争されてきた「嬬」は、同音の「夫」でも
「妻」 でもよいのであって、 両者が混然とな いることが 「夫婦 （夫と妻） 」であるとするならば、参集者はそれぞれ二人と 人間的な関係性に応じて、夫君をイメージして 妻君をイメージしても、それこそ二人一緒の「夫妻」のありし日の姿を思い浮かべてもよいのである。したがっ 麻呂 意図がどこにあった かの研究サイドの議論
とは別に、こうした多様かつ多層な
イメージを喚起させることが可能であることが、こ 歌（詩歌）の一つ ポイントであり、立ち位置 異なる人々にそれぞれ多様 想像を掻き立てる点にこそ、この作品のある種詩的言語 しての新しさ る、といってよのと考えられる である。
 
 
人麻呂にとっては確かに、伝統的な故人の事蹟中心の単純な挽歌とは違っ
て、この挽歌で新たに求められたような多様な要素を、正確に書き分けていく取り組みは、それなり 難しいという一面があったであろう。しかし結果として、決して彼の実際の描写（表現）が 挽歌として欠点とは ずに現実の聴衆に享受され、見事に成立している こと 重要な であるこにこそ、常 多くの鑑賞者 存在を意識 な ら作歌する宮廷の歌人としての、人麻呂の類まれな〈力量〉を垣間見ることが き のではない 考えられるのである。
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五
 
宮廷歌人のあり方から献呈挽歌と〝声のうた〟の意味を読み解く
 
（一）宮廷歌人という問題をいかに捉えるべきか
 
 
以上を踏まえたうえで、今述べた歌人としての人麻呂の問題を考える上で
重要なポイントについて、さらにもう一歩考察を深めておきたい。それこそが前章で論じた、人麻呂は宮廷歌人であったとされるが、ではその「宮廷歌人」とはいか る歌人のことをいうのかとい 、より本質に関わる問題点なのである。そこ 今一度 あらため 宮廷歌人とは何かというより根本的な問題から、この献呈挽歌の問題を考えると一体どのようなこ がい のであろうか。
 
 
宮廷歌人論に力を尽くした橋本達雄は、 「宮廷歌人と一般官人との差はどこ
にあるか」と自問し、 「結局は作品 性格と詠歌の習慣において区別しなければならない」と述べる
（８）
そして「宮廷歌人とは、公的な儀礼の場や、宮廷
サロンにおいて、天皇を中心とする宮廷人たちの求めに応じて を提供する歌人のことである」という清水克彦の定義
（９）
を是認する。ただし、作品の
性格という点では、公的な儀礼の場の歌 宮廷讃歌や宮廷挽歌だけでなく、 宮廷サロン向けの物語り風の歌や即興歌・羇旅歌なども含 て考えるが、後者の歌などでは一般官人との区別がつ
かないことから、 「もう一つの条件と
して一再ならぬ習慣性を考慮」すべきとする である。
 
 
これに対し、詠歌の「習慣性」などではなく、作品の持つ性格そのものか
ら宮廷歌人を定義づけようとした古橋信孝は、 前章でも取り上げたように 「人麻呂について確かにいえることは、宮廷歌人というこ だけ そこで宮廷歌人の概念を規定してお ば、宮廷
という公的な場で、公的な立場から
歌をよむ者のことである。公的な立場 共同体そのも というこ だ。つまり宮廷という共同体そのものに って歌をよむ が宮廷歌人である」言い切るのである。
（１０）
 
 
しかしこの定義では、公的な儀礼の歌である宮廷讃歌や挽歌については、
明確にこれに該当すると考えられるものの、橋本のいう物語風の歌等々の公的儀礼以外の歌の説明とはならないため、古橋はさらに人麻呂の生きた「国家の確立期は、さまざまの儀礼が整備さ 、しかも儀礼のもっているひとつの側面である遊戯性が拡大」し、 「儀礼に応じた神謡をよむことを要求され歌人が宮廷歌人である」と補足的説明を加えるのである。
 
 
以上からいえることは、歌人として多彩な作品を有する人麻呂 実践を、
現象的な側面から一般的に捉えて宮廷歌人のものとす 橋本説では、一般官人との区別があいまいになり（そのため「習慣性」 いうことを云う必要性が生じる） 、 また作品の持つ性格から宮廷歌人 ついてシャープに定義づけようとする古橋説では、その定義 明確 当て まる 以外 人麻呂の作品群をど 説明したらいいのかという、別の問題が生じてし うことを見て取ことができるであろう。
 
 
しかし、こうした両氏の宮廷歌人論の展開を通して、問題点はすでに明ら
かになっているのであり、右の古橋によるシャープな定義は、宮廷歌人のあり様を、典型的な作品群に照準を合わせ 性質面からその本質を もの（狭義の定義）であり、橋本のそれは広く人麻呂の活動全般を押さえて、現象面から説明したもの（広義 定義）である うことができる である。
 
 （二）宮廷歌人としての人麻呂における表現世界とは
 
なぜここで、こうした宮廷歌人の定義についてこだわる かといえば、端
的に言えば、ここに人麻呂の作品群を読み解く上 の一つのカギが隠されているからに他ならないと考えるからである。確かに 人麻呂は「宮廷と う公的な場で、公的 立場から歌をよむ者」であったが故に、宮廷歌人であったのである。具体的には前章でも論じたように、宮廷歌人として 本格的な
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しかし、こうした両氏の宮廷歌人論の展開を通して、問題点はすでに明ら
かになっているのであり、右の古橋によるシャープな定義は、宮廷歌人のあり様を、典型的な作品群に照準を合わせ 性質面からその本質を もの（狭義の定義）であり、橋本のそれは広く人麻呂の活動全般を押さえて、現象面から説明したもの（広義 定義）である うことができる である。
 
 （二）宮廷歌人としての人麻呂における表現世界とは
 
なぜここで、こうした宮廷歌人の定義についてこだわる かといえば、端
的に言えば、ここに人麻呂の作品群を読み解く上 の一つのカギが隠されているからに他ならないと考えるからである。確かに 人麻呂は「宮廷と う公的な場で、公的 立場から歌をよむ者」であったが故に、宮廷歌人であったのである。具体的には前章でも論じたように、宮廷歌人として 本格的な
デビュー作とも目される六八九年の草壁皇子挽歌、六九〇年の近江荒都歌、六九一年の吉野讃歌、 らに 九二
安騎野の歌までを含み、これらの比
較的早期に作られた作品群が、宮廷歌人としての人麻呂の典型的な 謡であることを誰しも否定はしないであろう。
 
しかしながら、その宮廷歌人である人麻呂は、表現者としての個性を持つ
個的な存在でもあることはいうまでも 。その表現者としての個性が見事に息づいたもの あったればこそ、公的な宮廷歌謡さえも従来 ワクや水準を超える文芸的な内容を持つ作品となったこ は 誰しも否定しようもない現実であるといえよう。また、彼の儀式等に関わる公的な宮廷歌謡には分類することのできな 相聞歌、羇旅歌など多彩 作品群も、当然その表現者しての個性が花開くことに って実現したものであること いうま ない
 
このように、宮廷という組織における組織人として 歌人・ 麻呂と、表
現者として目を見張るような個性を持つ歌人・人麻呂 、 同じ人格であり、同じ歌づくりを行うという点では切り離すことは きない 。しかながら、この二つの側面は、取り上げ べき中身（性質）において 別の視点で捉えることが必要であり、研究する立場にある者は 当然この両者を時に区別し また時に関係づけな ら、 適切にその双方を統一して捉え論じていかなければならないの る。人麻呂 公的な側面からのみ論じても、また個性を持った一個の表現者という面だけから論じても、宮廷歌人とし の人麻呂の全体像を扱うという点からは片手落ちというべきなのである。ただ、人麻呂の場合には、その公的な面が強 影響力をもって働いていたところにこそ、彼の生きた時代性とともに、表現者としての宮廷歌人・人麻呂が置かれ 、大きな特徴があったのだ 捉えるべきなのである。
 
 
（三）宮廷歌人 しての人麻呂が献呈挽歌で行った実践 は
 
本論で取り上げている献呈挽歌を論じるうえでは、特にこうした人麻呂が
持つこの二つの側面にしっかりと光を当てることが必要であ と考えられる。なぜならば、六八九年の草壁皇子挽歌以降、宮廷歌人としての輝かしい活躍が始まってから年代の確定できる、比較的初期の段階の歌にあっては、右の厳格な意味での「宮廷歌人としてのあり様」を示す歌が続いていく中に って、この同じ時期に作 れた献呈挽歌は、例外的に、内容的に って質の異なる面（性質）を多く含む作品となっているからである。
 
具体的にはすでに論じてきたように、この献呈挽歌は作歌の契機ともいう
べき河嶋皇子の死を受けて、故人そのも の生前の事績を讃え いうよりは、 歌を献呈した遺族でその妻である泊瀬部皇女を作中 主人公として描き、その兄である忍坂部皇子や、くわえてその集会に参加して挽歌 耳をそばだてるであろう人々という、多様な対象、要素を意識しながら 実践であったわけである。それだけに、こうした点が、表現する側に立つ存在でる人麻呂に一体何をもたらしたのであろ かという点について 今一度改めてその意味が問い直され べきなのであ 。
 
 
まず一つ目のポイントとして、純粋な意味での宮廷挽歌であるならば、伝
統的な挽歌の流れを踏まえ踏襲しなが 、 「宮廷という共 体そのものになって歌をよむ」宮廷歌人の役割をそのまま演じていれば良かったが、この挽歌の場合は、その創作 経過にみられ ように 単純に共同体（宮廷）の立場に立てばよいというものではなく、固有の人間関係に基づ て作歌を求められ、そこから生じた従来の挽歌とは内容の異なる作品世界の設定に対応すべく、 新しい表現への試行を実践する必要が生じたも と考えられる で る。それは人麻呂ゆえに求められた、こ 時点では挽歌の歴史上それ以前にはなかった新たな実践であり、人麻呂にとっても、わ われが想像する以上 チャレンジではなかったかと考えられるものである。
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そして二つ目のポイントとしては、こうした歌謡は後世の文字として書か
れた物語文学などとは違って、時間的にも限られた一回性そのままの、現実の集会の中で〝声のうた〟とし 披露された のであるということの意味についてである。すなわち宮廷内においては、儀式等 中で音（〝声のうた〟の朗誦）を通じて、その場をより意義あらしめることこそが、宮廷歌人に求められた極め 重要な役割であったもの 考えられ 点である。その朗誦される歌謡 中に右に論 たよう 、この作品 求め た複雑な処々の要素を織り込みながら、いわゆる「詠歌主体」 問題につい も、聞き手の全てが同様に聞き分けられるように表現することなど、もとより難事であっのと考えられるのである。
 
しかもその一方で、先に触れたように、耳から入るその場限りの歌謡とい
う性質上、作品に求められた多様な要素に応える めに、饒舌な散文的・説明的展開を加えるよりは、音声的なリズム感のある韻律を保ち 有効で厳選された言葉で聞き手に多様なイメージを喚起する表現こそ、詩的言語としては望ましいもの もあって、結果として現在わ われが把握できる形 の文言に落ち着い と考えられるのである。
 
ここでわれわれが把握すべきは、このように人麻呂が献呈挽歌の創作にお
いて宮廷歌人として直面することになったであろう、表現す うえで新たに試行する姿である いうべきである。それは結果としての「文字」から理解しようと 場合には、多様な解釈を生じかねない表現となってしまったかもしれないが、宮廷歌人本来の〝声のうた〟 して あり方からす ば、一連の明解なストーリー性の 展開の下、多様な鑑賞者たちの注意を引き付け、それぞれ りの享受を可能とする表現であり、彼本来の役割を充分に果たす作品であったということが出来るであろう。
 
人麻呂は、宮廷歌謡の世界の中に、彼の表現者としての個性によって伝統
的なものとは違った新しい質を持ち込んで、その歌謡の世界を変貌させていったと考えることができるが、その過程では、この献呈挽歌の創作に見られるような形で、従来の宮廷挽歌のワク 外れる作品を苦心して創作することで、新たな表現を開拓することになり れに見合う技術をも磨くことになっていったと考えることができるのである。 してこうした経験が、その後の長歌群に見られるようなさらに新しい文芸表現へと展開していく、重要な過渡的役割を果たすことになった 考えられ
 
 
六
 
おわりに
 
  
最後に付け加えておくならば、献呈挽歌にみられる〈表現主体〉としての
人麻呂は、その類まれなる文芸家としての資質に って作品世界の造形に努めたことに加え、前回の『紀要』 （八一号）で論じ ように文字で文芸作品を表現する を通じ 自身が創り出す文芸世界を〈公〉の場で発表する以前に、文字として確認し自身客観的に向き合いながら推敲を重ねて、献呈挽歌の詩的世界を創造していったことは確かなことである。
 
もちろんこの過程は、集会の場で耳からの〝声のうた〟として享受する参
列者たちには見えぬ過程ではあったが れを文字で記した人麻呂は、結果として自らが創り出した作品世界との対話を積み重ねる になり、この過程中で、耳か その歌を享受する鑑賞者 存在 も強く意識し創作を進めるという、彼以前の文芸 作とは明らかに〈質〉の異なる表現者意識を、強く自覚することになったはずである。
 
こうした文字を媒介とした、創作への意識を質的に高めるプロセスを経験
することによって、表現における新たな展開が見られ からこそ、人麻呂は伝統的な宮廷歌謡のワクを飛び出す宮廷
歌人となり得たのであり、またその
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分、表現者としての主体的なプロセスを歩むことが可能となったともいえるのである。こうした意味からも、この挽歌は大いに注目すべき作品であるといえる。
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